Formatos Cinematograficos (I) 

INTRODUCTION: 

Los formatos cinematograficos son los medios empleados por los cineastas 
para que la imagen y el sonido de las peliculas lleguen hasta las salas 
cinematograficas. Estan comprendidos no solo por las camaras que se 
utilizan en los rodajes, sino por el conjunto de accesorios de las mismas, 
desde el celuloide o sensor digital empleado para registrar la imagen, 
pasando por la optica e incluso los sistemas de proyeccion de los cines. En 
cuanto al sonido, existen muy diversos tipos de presentaciones, desde la 
tradicional monofonica hasta los modernos sistemas de sonido digital 
multicanal y sus diversas formas de llegar hasta nuestros oidos. 



En este articulo veremos la evolution de los formatos de imagen y sonido 
desde la aparicion del cinematografo a finales del siglo XIX hasta nuestros 
dias. El articulo original fue publicado en Zonadvd hacia el ano 2002 






l. EL FORMATO DEL CINE MUDO: 


En los primeros anos del cine, durante la epoca muda, los cineastas usaron 
ya la pelicula de 35 mm como formato estandar. La proporcion de la 
imagen entre el largo y el alto, relacion de aspecto -en ingles Aspect Ratio- 
era ya en la epoca 1.33:1, aunque bien es cierto que pioneros como Edison y 
los Hermanos Lumiere no empleaban exactamente el mismo formato, pues 
la pelicula Lumiere empleaba una perforacion redonda por imagen, frente a 
las cuatro perforaciones (4-perf) rectangulares de la pelicula Edison (las 
perforaciones son los agujeros a cada lado del fotograma en el negativo y 
que posibilitan el arrastre por traccion de la pelicula; cuantas mas 
perforaciones, mas grande sera el negativo sobre el que se rueda y la 
calidad de imagen sera mayor). En 1909, en una conferencia internacional, 
se selecciono la pelicula Edison, practicamente identica al 35 mm actual, 
sobre la que se inscribiria una imagen de 24 mm por 18 mm al formato 
1.33:1. La pelicula de Lumiere tenia una imagen de igual formato pero 
ligeramente mas grande y con un mecanismo de traccion mas estable. 
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El negativo de 35mm con 4 perforaciones de la 

epoca muda, en el cual la imagen lo ocupa por completo. 







En cuanto a las opticas con las que los directores de fotografia de la epoca 
capturaban sus imagenes, las mas populares de la epoca fueron los 
Baltar, disenados y comercializados por Bausch & Lomb. Sus aperturas 
de diafragma eran en torno a f/2.3, pero logicamente, sus disenos distaban 
mucho de los modernos y requerian ser utilizadas a diafragmas mas 
cerrados. Aun asi, las peliculas de la epoca muestran habitualmente su 
suavidad, aberraciones y distorsiones. La camara mas popular de la epoca 
en EEUU fue la Mitchell -que en sus sucesivas nuevas versiones, mejoras, 
actualizations, etc. llego a usarse regularmente hasta los ahos 80/90- con 
montura BNC. Los disenos originales de Rank Taylor Hobson para los 
Cooke Speed Panchro (Serie 1) tambien son de esta epoca, aunque su 
uso siempre estuvo mas extendido en Europa que en EEUU. Tambien en 
Europa, en 1924, la empresa Arno Id & Richter (ARRI) comenzo a 
presentar sus camaras de cine. 



El cine en esta epoca, excepto algunos experimentos que detallaremos mas 
tarde, se produjo en bianco y negro. Hasta 1926 no se estandarizo la 
pelicula pancromatica -sensible a todos los espectros del color- en lugar de 
la ortocromatica, que no era sensible a algunas longitudes de onda. 


2) EL FORMATO DEL CINE SONORO: 


El ano 1927 tuvo lugar el nacimiento del cine sonoro y ello signified un 
cambio en el formato cinematografico, dado que la pista optica lateral - 
impresa en las copias de exhibition- triunfo rapidamente sobre los discos 
sincronizados. Al reducir en unos 2,5 mm la anchura disponible para la 
imagen, la introduction de esta pista condujo inicialmente a una imagen 
casi cuadrada, 1.25:1 aproximadamente. Este formato fue usado por 
ejemplo en “Sous Le Toits De Paris” (Rene Clair, 1930) o en “Marius” 
(Alexander Korda, 1931). Durante el periodo intermedio entre 1927 y 1931 
convivieron distintos formatos con diferentes relaciones de aspecto, 
como por ejemplo “M” (Fritz Lang, 1931), que varia entre 1.17:1 - 1.19:1, e 
incluso siguieron rodandose peliculas mudas con un aspecto de 1.33:1 
durante unos anos, dado que algunos cineastas como Charles Chaplin, eran 
reticentes al cambio al sonoro. Las majors no llegaron a un consenso 
acerca de la relation de aspecto a usar hasta el ano 1931; a partir de 
entonces todas las peliculas tuvieron la misma proportion: 1.37:1. Se 
rebajo la altura de la imagen, fijada finalmente en 21 mm por 15,3 mm. 

Este formato 1.37:1 (a menudo se habla de 1.33 por analogia con el antiguo 
formato del cine mudo) seria durante mas de veinte anos el formato 
universal del cine y recibio como tal, la denomination de Academy 
Standard Flat , con rodaje y proyeccion a 24 fotogramas por segundo. 
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Aqui se puede ver como la imagen quedo reducida en un principio 
por la inclusion de la pista optica de sonido (a la derecha, entre 
las perforaciones y la imagen). 
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Y aqul tenemos el negativo de 35mm tal y como hoy lo 
conocemos, con la altura rebajada con respecto al primer 
negativo sonoro. 

Este nuevo formato, practicamente el unico existente hasta 1952, se 
convierte de este modo en referenda para todas las peliculas en todo el 
mundo, usandose en clasicos como “King Kong” (Ernest B. Shoedsacky 
Merian C. Cooper, 1933), “Gone With The Wind” (Victor Fleming, 1939), 
“Casablanca” (Michael Curtiz, 1942) o “Citizen Kane” (Orson Welles, 1942), 
solo por citar algunos de los titulos mas representativos. Al mismo tiempo 
que se estandarizaba este formato por la Academia Norteamericana 
de las Artes y las Ciencias Cinematograficas, los grandes estudios 
comenzaron a hacer experimentos con otros, especialmente de 56, 63 y 70 
mm. Sin embargo, la gran depresion hizo que nunca llegasen a 
desarrollarse a fondo puesto que implantar un nuevo formato implicaba 
cambios en los sistemas de proyeccion en las salas, con unos altisimos 
costes. El mas famoso de estos efimeros formatos, apadrinado por la Fox, 
fue llamado Grandeur, y utilizaba pelicula de 70 mm. En el se rodo una 
de las dos versiones de “The Big Trail” (Raoul Walsh, 1930), mientras que 
la otra version se rodo simultaneamente en el Academy Standard Flat, 
precisamente por los problemas de incompatibilidad del Grandeur. 










John Wayne en “The Big Trail” en Grandeur. 

En cuanto a las opticas, en 1930 aparecio la segunda serie de Cooke Speed 
Panchro (S2), con focales comprendidas entre el 18mm y el 75mm. 
Posteriormente, el 18mm y el 25mm fueron sustituidos por nuevos disenos 
(Serie 3) en la decada de i960, manteniendo el resto de las focales de la 
serie inalteradas, lo que explica que en la actualidad, la mayoria de las 
series supervivientes de lentes Cooke tengan las dos focales angulares de la 
Serie 3, mientras que hasta el 75mm sean Serie 2. Adicionalmente, Cooke 
creo el Deep Field Panchro (100mm) y los Telepanchro (152, 203, 

318, 406 y 558mm). Asi pues, el cine importante de esta epoca se rodaba o 
bien con los Baltar de Bausch & Lomb, o bien con los Cooke Speed 
Panchro, cuya enorme calidad de imagen hace que hoy en dia continuen 
siendo unas opticas muy demandadas, especialmente porque su suavidad y 
bajo contraste ayuda mucho a reducir la nitidez y dureza de los medios de 
captation digital. 
















Jack Cardiff (izq.) y Geoffrey Unsworth (dcha.) con una de las 
camaras de Technicolor. 

Otro invento muy notorio de la decada de los 30 fue la aparicion del 
formato Three Strip Technicolor, o Technicolor de Tres Bandas. En los 
anos 10 y 20, se habia experimentado con una serie de procesos de color, 
aunque los resultados nunca habian llegado a ser satisfactorios porque se 
limitaban a colores rojos y verdes y alguna variation sobre los mismos. 



Sin embargo, el Technicolor de Tres Bandas logro ofrecer una experiencia 
completa de color, gracias a la exposition simultanea de tres negativos 
en bianco y negro; una filtrada en verde, bloqueando la luz roja y azul, 
otra en magenta, bloqueando el verde y la tercera, dedicada a registrar la 
luz azul. Cuando los tres negativos o matrices se combinaban en uno unico 
para su exhibition, los colores eran muy vivos, muy saturados y con un 
gran rango de registro, creando ese termino que se utiliza casi 
coloquialmente de “pelicula Technicolor”, cuando un film, este o no rodado 
en el proceso de Tres Bandas, posee un gran colorido y saturation. 



El inconveniente del proceso, estrenado con “Becky Sharp” (Rouben 
Mamoulian, 1935) y empleado en clasicos como “The Adventures of Robin 
Hood” (Michael Curtiz & William Knightley, 1938) era que su 
sensibilidad a la luz era muy escasa (5 ASA y ademas en luz dia), 


lo que obligaba a emplear arcos voltaicos y niveles de intensidad de luz 
estratosfericos, asi como que sus tres negativos, y la necesidad de emplear 
camaras Mitchell especificamente modificadas para este proceso, hacian 
que fuera muy costoso, lo que determino que a primeros de los anos 50, 
fuera sustituido por el proceso Eastmancolor y la pelicula Kodak 5247, que 
permitia el color en un unico negativo, de mayor sensibilidad a la luz (16 
ASA en luz dia), aunque con menor estabilidad y durabilidad del color en 
las copias. 




OWN A 


HOW 

Motorola 

ANn YOU KNOW YOU 


TELEVISION 

L OWN THE BEST 



BENEFITS YOUR CHILDREN 

Motorola, leader in television, shows how TV can mean better behavior at home and better marts in school! 


K«m, i»«t TV K«m«l ft*.«' N* BOI rnl) wlO wm u i.iUiij fiyUtu 

itj rtm*...«U hIrUm imII try TV wj lUfh «l —* r 1 »■»>■*'•» '«• 

teWtethirf.. MdHli tab Im. -I. Urn*. KiU. Mriteulb.Ik— OmV 

)«• •« 4 mm y TV U m l»(V Tatlt| Uk4 pnpuv m llw Uw iOohm »m iV ntlfi kN 
• m iiom (VUni >W ‘art «f‘ V a yaa irt ura l ihl >i(Ml Im yj Ut*j ) i — f an law aa tea.* 


Tambien a comienzos de la decada de los 50 aparecio un nuevo invento, 
aunque este, de indole domestica. Se trataba de la television, que 
permitia a sus espectadores ver contenidos audiovisuales sin la necesidad 
de salir de sus casas. La television habia adoptado la relation de aspecto 
del cine, cercana al 4/3 6 1.33:1 y amenazaba con terminar con el negocio 
de las salas de cine o incluso con la propia industria cinematografica. La 
reaction de Hollywood no se hizo esperar. 














Ante esta nueva coyuntura, los estudios decidieron que debian atacar a la 
television con la mejor arma que el cine podia ofrecer: la 
espectacularidad. Por ello decidieron dar un nuevo impulso al cine en 
color, ya que la television solo era entonces en bianco y negro, y se 
propusieron ofrecer al espectador nuevos formatos panoramicos y 
sonido estereofonico, para presentar espectaculares peliculas epicas, 
genero que cobro especial importancia en aquellos anos. 

4) “THIS IS CINERAMA”: 

A pesar de experimentos como el Grandeur, el verdadero nacimiento de 
los formatos panoramicos no tendria lugar hasta 1952, cuando se presento 
el Cinerama, inventado por Fred Waller, con el documental promocional 
“This Is Cinerama” (1952), producido por Michael Todd. 



“ This is Cinerama ” (1952) 




El Cinerama consistia en tres negativos de 35mm, rodados mediante 
otras tantas camaras sincronizadas, que despues eran proyectados tambien 
por tres proyectores sobre una gigantesca pantalla con una curvatura 
de 146 grados, produciendo sobre la audiencia un inmenso efecto 
envolvente, con una relation de aspecto aproximada de 2.59:1. El sistema, 
ademas, utilizaba dos fotogramas mas por segundo que el estandar, es 
decir, un total de 26 fps, y seis perforaciones (6-perf) por fotograma en 
cada pelicula de 35 mm (cuando lo habitual eran cuatro, lo que suponia un 
incremento del 50% en el area de negativo ide cada panel!), por lo que era 
capaz de producir una calidad visual totalmente desconocida en la epoca, al 
tiempo que su nivel de “espectaculo” era muy superior, por el tamano de la 
pantalla y sus efectos envolventes, fruto de cubrir tres angulos diferentes 
con sus tres camaras y triple proyeccion. Cada una de las camaras 
incorporaba una lente con una focal 27mm, por lo que el angulo de vision 
de las tres camaras era enorme. El sonido, durante la exhibition 
cinematografica, contaba con siete pistas magneticas independientes, 
grabadas en otra pelicula -la cuarta- de 35 mm sincronizada con la imagen, 
con cinco canales tras la pantalla (canales izquierdo, central izquierdo, 
central, central derecho, y derecho) y dos en el resto del auditorio rodeando 
a la audiencia (izquierdo surround y derecho surround ). 
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Un total de 9 titulos fueron rodados en Cinerama y los dos ultimos, “The 
Wonderful World of the Brothers Grimm” y “How The West Was Won”, 
ambos de 1962, son los mas famosos. Son facilmente reconocibles en sus 
pases televisivos ya que los dos contienen dos visibles franjas verticales en 























su imagen, en el lugar de union de los tres paneles que lo formaban, aunque, 
por ejemplo, las ediciones en Blu-ray de “ How The West Was Won” o la de 
“Search for Paradise”, eliminaron estos en gran medida, ademas de presentar 
una edition o copia adicional en formato “SmileBox”, que trata de representar 
en una unica pantalla plana lo que era una autentica presentation en Cinerama 
de tres paneles. 



“How The West Was Won”, en Blu-Ray, con las llneas de union de 
los tres paneles minimizadas y adaptada a pantallas planas. 



El mismo fotograma, en formato “SmileBox”, imitando los efectos de la 
pantalla curva de Cinerama. 

El Cinerama no cuajo por diversos motivos, pero sin lugar a dudas los mas 
determinantes fueron los siguientes: 






• En primer lugar, el alto coste que implicaba, tanto durante los rodajes como 
durante las exhibiciones. Para estas eran necesarios nada menos que cuatro 
proyeccionistas, uno para cada proyector de imagen y otro para el sonido. Este 
hecho, unido al coste de los equipos para su exhibition comercial, fue sin duda 
lo que impidio su implantation. 

• En segundo lugar, no era un formato apropiado para rodar escenas intimistas, 
sino que fue creado para el gran espectaculo. La distorsion de los paneles 
laterales con respecto al central, y el hecho de que las camaras fueran muy 
grandes y pesadas, motivo incluso que algunas tomas de “How The West Was 
Won” utilizasen formatos mas accesibles desde el punto de vista logistico. 

• Y en tercer lugar, poco despues surgieron otros formatos que, si bien nunca 
alcanzaron su espectacularidad y calidad visual, eran bastante mas 
economicos y mucho mas faciles de implantar. 

Precursor del Cinerama fue el Cineorama presentado por Grimoin-Sanson 
en la Exposition Universal de Paris en 1900, que consistia en 10 proyectores 
sincronizados que cubrian una pantalla cilindrica que rodeaba al publico. 
Debido al riesgo de incendio que suponia la gran cantidad de calor despedido 
por las linternas de arco, fue prohibido tras la tercera representation. En 1927, 
Abel Gance recurrio para solucionar alguna escena de “Napoleon” (1927) a la 
yuxtaposicion de tres imagenes, sistema conocido con el nombre de 
Poly vision. 

El Cinerama de Fred Waller tuvo una replica sovietica, el Kinopanorama y 
muchos descendientes: Cinemiracle, Circarama... pero como el propio 
Cinerama, ninguno de ellos logro implantarse mas alia de en cines o 
proyecciones especiales, por las razones que se han expuesto. 

5) “A CINEMASCOPE PRODUCTION”: 

Para reaccionar a gran escala ante la television (el Cinerama no era un formato 
para usarse en todo tipo de peliculas) la primera major de Hollywood en abrir 
fuego fue Twentieth Century Fox con el CinemaScope en 1953. 
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El CinemaScope, usando camaras convencionales, utilizaba originalmente 
el mismo area de negativo que el cine mudo, con una relation de aspecto 
de 1.33:1 en un negativo de 35mm y cuatro perforaciones por fotograma, a 
veinticuatro fotogramas por segundo. Tambien, originalmente, consistia en 
el empleo de una lente anamorfica en el frontal de una lente fija 
convencional, a modo de adaptador. Las lentes anamorficas, tambien 
denominadas Hypergonar, fueron un invento de aplicacion militar de los 
anos 20, obra del frances Henri Chretien. En su uso cinematografico, lo 
que hacen estas lentes es comprimir (x2) la imagen en el eje vertical 
mediante un elemento cilindrico en la lente, de modo que manteniendo la 
altura, duplican la information a lo ancho en el propio negativo de 35mm. 



Una imagen que Simula un negativo o positivo de “The Robe”, 
representando la compresion anamorfica (x2) en un negativo de 
35mm. 















Posteriormente, durante la proyeccion, otra lente anamorfica 
descomprimia el eje vertical, produciendo una imagen de pantalla 
panoramica, con una relacion de aspecto de 2.66:1, el doble por tanto que 
la imagen del cine mudo. En caso de no emplearse esta lente, la imagen 
proyectada hubiera ocupado las mismas dimensiones en la pantalla que 
una pelicula convencional, solo que con la imagen terriblemente estirada 
verticalmente, como seguramente muchos han visto en cines cuando el 
proyeccionista, por error, no ha colocado debidamente la lente de 
proyeccion en Scope, ya que es la forma en que la imagen queda impresa 
en las copias de proyeccion. 



Representacion de la misma imagen, empleando la lente descompresora de 
proyeccion, de modo que se obtiene una imagen panoramica y sin 

compresion. 


Pero el nuevo formato no solo ofrecia una imagen mas ancha, sino que 
tambien era capaz de proporcionar cuatro pistas magneticas de 
sonido en 35 mm (canales izquierdo, central, derecho y surround), todas 
ellas discretas o independientes. Desde el principio, para acomodar los 
cuatro canales de sonido en la misma pelicula de 35 mm de la imagen en 
lugar de en otra, como en el Cinerama, la relacion de aspecto fue recortada 
de los 2.66 inicialmente previstos a 2.55:1, ya que parte del espacio en el 
positivo debia emplearse para que lo ocuparan las pistas de sonido. Esta, 
por ejemplo, es la relacion de aspecto de clasicos como “The Bridge On The 
River Kwai” (1957). 













David Lean, exprimiendo ya la pantalla ancha en su primer tltulo haciendo 
uso de la misma. 

Al contrario que lo que ocurrio con el Cinerama, los cines de todo el mundo 
si se mostraron dispuestos a acoger el nuevo sistema - puesto que 
implicaba unicamente la adquisicion de la lente descompresora y de una 
nueva pantalla - y rapidamente adaptaron sus salas al nuevo formato, 
sobre todo en lo referente a la imagen, ya que muchos cines no quisieron 
instalar nuevos equipos de sonido y este permanecio monofonico. Esta 
decision de los exhibidores obligo a recortar de nuevo la relation de 
aspecto del formato finalmente a 2.35:1 a finales de los anos 50, ya que se 
decidio que las copias de las peliculas llevasen sonido Magoptical (el 
sonido magnetico estereo de cuatro canales y una pista monofonica 
optica), lo cual restaba un poco mas de espacio en el positivo para la 
imagen, para asegurar la compatibilidad en los cines equipados con cada 
formato de sonido. 
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La pelicula que inauguro el formato fue “The Robe” (1953), dirigida por 
Henry Koster y rodada por el director de fotografia jefe de la Fox, Leon 
Shamroy [ASC]. La pelicula se convirtio en un inmediato exito en gran 
parte debido a la tremenda publicidad que la propia Fox hizo del 
CinemaScope. Como dato curioso, la pelicula se rodo en dos versiones, una 
en CinemaScope y otra en Academy Standard Flat, debido a que la 
mayoria de los cines aun no estaban equipados para el nuevo 
formato. Metro-Goldwyn-Mayer y Walt Disney se apuntaron rapidamente 
al exito al firmar acuerdos con la Fox para usar el CinemaScope, como por 
ejemplo en “20000 Leagues Under the Sea” (1954) mientras que el resto de 
las majors comenzaron la busqueda de nuevos formatos panoramicos 
en los que rodar sus peliculas y llevar al publico a las salas de cine. 
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Sin embargo, el CinemaScope tenia un problema grave: la distorsion que se producla 
en el centro de la pantalla, que hacla que la imagen en esa zona quedara ligeramente 
aplastada, lo que hizo que durante anos se evitasen los primeros pianos en la medida de 
lo posible o que estos se hiciesen a un lado del encuadre. Se trataba de un defecto de las 
lentes anamorficas originales de Henri Chretien -en realidad, como deciamos, 
adaptadores frontales sobre lentes fijas tipo Baltar o Cooke, que obligaban a enfocar con 
el adaptador y con la propia optica- y no de las propias lentes. El defecto tuvo su propia 
denomination: anamorphic mumps. 

6) “FILMED IN PANAVISION”: 

La Fox encargo a la entonces pequena compania Panavision i ) la production de nuevas 
lentes que solventasen el problema de los anamorphic mumps; ii ) que ademas hubiera 
una mayor variedad de objetivos de diferentes distancias focales para rodar en 
CinemaScope; in) que las nuevas opticas anamorficas llevasen integrados en un unico 
cuerpo la lente fija o elemento primario, asi como el elemento anamorfico Hypergonar y 
iv) un unico sistema de enfoque comun a ambos elementos, que facilitase el enfoque y 
eliminase la necesidad de emplear a dos foquistas que en CinemaScope debian trabajar 
simultaneamente. 
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A finales de los anos cincuenta, peliculas rodadas bajo el logo del 
CinemaScope, comenzaron a emplear las nuevas lentes anamorficas Auto 
Panatar de Panavision, a veces con un pequeno credit o “Filmed in 
Panavision”. La implantation de las lentes Panavision fue gradual, hasta 
que en 1967 se rodo la ultima pelicula con las lentes originales de 
CinemaScope, “In Like Flint”, aunque algunos titulos anteriores, como 
“The Blue Max” (1966), utilizaron de forma no acreditada lentes de otros 
fabricantes menos conocidos -en este caso, Franscope- ya que ofrecian 
mayor calidad, aunque siguieron empleando el logo del CinemaScope, 
como si se hubieran rodado con las lentes originales de Chretien, 
seguramente por cuestiones de marketing. Se dice, incluso, que estrellas 
como Frank Sinatra se negaban a rodar en CinemaScope, como ocurrio en 
“Von Ryan’s Express” (1965), por el problema del achatamiento de los 
rostros en los primeros pianos, lo que explica el hecho de que el logo 
CinemaScope se siguiera utilizando en peliculas rodadas con lentes 
Panavision. 




Steve McQueen mira por la lupa de una camara Mitchell BNC equipada con 
una lente anamorfica Panavision, durante el rodaje de “The Sand 
Pebbles” (1966), la primera pellcula de la Fox en formato 35mm anamorfico 

acreditada unicamente a Panavision. 

Desde hace muchos anos, Panavision no solo fabrica lentes esfericas y anamorficas, 
sino tambien camaras y muchos equipos para el rodaje de peliculas y sus lentes, que bajo 
los mismos principios sustituyeron a las del obsoleto CinemaScope, continuan 
utilizandose en la actualidad. Las series procedentes de esta epoca, los anos 60, son las 
denominadas “B” y “C”; la “C” es, con gran diferencia, la mas utilizada en los ultimos 40 
anos por los directores de fotografia de todo el planeta que han rodado en anamorfico. Se 
trata de opticas generalmente compactas y ligeras (alrededor de 2kg de peso), cuyos 
elementos primarios poseen origenes diversos, pero sobre todo, lentes Cooke Speed 
Panchro, Zeiss Contax o Nikon, entre otros. Elio produce variaciones en el rendimiento 
entre diferentes series y focales, variaciones en la forma, construction, etc. pero las “C- 
Series” tambien producen el aspecto anamorfico clasico, con todas sus aberraciones y 
distorsiones. 






La clasica camara Panavision PSR-200; en realidad, una Mitchell BNC 
modificada y mejorada por Panavision. 

A pesar de que el CinemaScope quedo rapidamente obsoleto, el diminiitivo “Scope” ha 
perdurado como nombre generico a todos los formatos de pantalla ancha. Otros formatos 
nacidos a finales de los setenta y principios de los ochenta, como el Technovision o el 
J-D-C Scope, son identicos al Panavision en cuanto al concepto, diferenciandose en que 
las camaras y sus lentes anamorficas no son de la propia marca Panavision, pero ya nos 
adentraremos en ellos en su momento, asi como en las novedades que fue introduciendo 
Panavision (el analisis completo de las mismas se encuentra disponible aqui) . 

Sin embargo, aunque el concepto del formato 35mm anamorfico fue existoso, los 
estudios, en los anos 50, continuaron buscando formulas para hacer un cine mas 
espectacular, o mejorando la calidad de imagen y sonido con nuevos negativos y sistemas 
de proyeccion. 










7) ACADEMY STANDARD FLAT l.66:l / 1.85:1 


Como consecuencia de la aparicion del CinemaScope, en EEUU primero y 
posteriormente en Europa, se realizaron modificaciones sob re el Academy 
Standard Flat para hacer de este tambien un formato panoramico. 
Recordemos que su relacion de aspecto era de 1.37 a 1, en un 
negativo/positivo de 35mm (ancho) y cuatro perforaciones por fotograma 
(alto). Tanto los directores como los directores de fotografia comenzaron a 
no usar la parte superior e inferior del encuadre, ya que ahora componian 
para una nueva relacion de aspecto, 1.85:1, resultante de no proyectar esa 
parte inferior y la superior del encuadre, en la que no se habia compuesto 
information importante, desaprovechando una importante portion de 
pelicula (alrededor del 25%, lo que redunda negativamente en la calidad 
visual, ya que el area de proyeccion del negativo/positivo era 
aproximadamente de tres perforaciones por fotograma). 



35 mm/ 1 . 377 " 


El negative* tradicional de 35mm, con supista de sonido (dcha) y la 
imagen utilizada para componer y exhibir en cines (en rojo). 


En Europa, durante anos, se utilizo una relacion de aspecto mas modesta, 
1.66:1, a menudo, con la parte inferior y superior del encuadre 
enmascarado ya en camara C Hard-Matte ), lo que impedia ya en rodaje 
















que la parte desaprovechada del negativo registrase imagen que luego 
pudiera proyectarse erroneamente. Por el contrario, a la hora de realizar 
copias para pases televisivos adaptadas al formato 1.33:1 (Pan & Scan) de 
los televisores convencionales, estas peliculas no dispoman de esa area 
superior e inferior, sino que debian ser recortadas lateralmente para 
acomodar su formato ligeramente panoramico en uno mas cuadrado. 



1 * 37:1 Touch of Evil 




1 . 85:1 



Dos versiones de 6 6 Touch of Evil ” (1958): la de la izquierda, 
mostrando toda la imagen en el negativo y la de la derecha, la 
parte proyectada en cines. 

En EEUU, por el contrario, la practica mas extendida era la de componer para 
el formato 1.85:1, protegiendo para la television (Soft-Matte). Es decir, se 
tendia a no incluir en la parte superior e inferior del negativo elementos como 
microfonos, aparatos de luz, travellings, etc. para que, posteriormente, en los 
pases televisivos, dicha imagen que no se veia en cines pudiera utilizarse para la 
adaptation a TV, de modo que a pesar de no contener information relevante, no 
era necesario recortar imagen lateral mediante el Pan & Scan. El nuevo 
Academy Standard Flat, en cualquiera de sus versiones, tambien permitio 
desde un principio una banda sonora magnetica de cuatro pistas, pero en 
muy pocas ocasiones se uso y generalmente se opto por el sonido optico 
monofonico, mucho mas barato de producir y reproducir en salas, de modo que 
la mayor parte de peliculas que no se acogieron a alguno de los grandes 
formatos, fueron monofonicas hasta la aparicion del Dolby Stereo en la 
segunda mitad de la decada de I0S70. 





Unjuego de opticas Bausch & Lomb Super Baltar, modernizado y 
convertido a montura PL. 

Durante los anos 50, las opticas empleadas por las peliculas rodadas en el 
formato Flat continuaban siendo las mismas Baltar o Cooke Speed Panchro 
aparecidas un par de decadas atras. Hacia 1967 aparecio la serie Super 
Baltar, una nueva creation de Bausch & Lomb que mejoraba los disenos 
originales de las opticas Baltar y que ya estaban disenadas para la camara 
Mitchell BNC con sistema de visor reflex (lo cual dio origen a la montura BNCR 
-Blimped News Camera Reflex-, similar a la actual PL en algunos aspectos), 
que fueron objeto de una copia japonesa, las Kowa Cine Prominar. 
Panavision tambien lanzo en los anos 60 su serie de opticas esfericas, 
seguramente basada en disenos o adaptaciones Cooke, aunque los 60 fueron la 
epoca del boom de las lentes zoom, como los Angenieux 25-25omm T/3.9 (que 
puso de moda el Spaghetti-Western) o el 35-i4omm T/4.4, empleado en 
Francia con adaptadores anamorficos frontales (Franscope) por la Nouvelle 
Vague. 

8) VISTAVISION 

En el ano 1954, la Paramount lanzo un formato propio para rivalizar con el 
CinemaScope. Y lo hizo con la intention de competir con el mismo en cuanto a 
calidad de imagen, al tiempo que se pretendia ofrecer a los cineastas cierta 
flexibilidad con las relaciones de aspecto. El VistaVision, como fue 
denominado, fue un formato muy similar al tradicional Full- 


Frame de la fotografia fija en negativo. Como aquel, el negativo se situa en 
una posicion horizontal y las perforaciones (ocho por fotograma) se 
situaban en la parte superior e inferior del mismo, al contrario que en el 
resto de formatos cinematograficos. Por lo tanto, el VistaVision empleaba 
el mismo tipo de negativo de 35mm que el formato Academy Standard 
Flat o los formatos anamorficos como el CinemaScope, pero doblando el 
numero de perforaciones por fotograma, tambien duplicaba asi mismo el 
area de negativo disponible para el registro de la imagen, con una 
enorme capacidad para conseguir imagenes con mayor detalle y un grano 
mas fino. Finalmente, cabe destacar que debido a ese mayor area de 
negativo, para captar el mismo angulo de vision que en el formato 
tradicional 4-perf 35mm, en VistaVision debian utilizarse focales mas 
largas (aprox. un 50mm en VistaVision era equivalente a un 35mm en 
Academy Standard Flat), por lo que la profundidad de campo del nuevo 
formato, a niveles de luz equivalentes, era inferior. La situation, como 
muchos fotografos de DSLR comprenderan, era similar a la que se produce 
con un sensor Full-Frame 35 o uno tipo APS-C. 



Unpositivo VistaVision de (( To Catch a Thief ” (1955), 
mostrando diversas opciones de encuadre en formato 8-perf 
35mm. 


































La relacion de aspecto del negativo (que no de la proyeccion) era de 
1.50:1, pero las peliculas en VistaVision estaban ideadas para ser 
proyectadas en cualquier ratio entre 1.66:1 y 1.96:1. Sin embargo, a pesar 
a que se modificaron algunos proyectores para que pudiesen utilizar el 
negativo horizontal de alta calidad visual en las copias de exhibicion (que 
serian por contacto), la mayoria de producciones en VistaVision fueron 
estrenadas en reducciones opticas a 35mm convencionales (cuatro 
perforaciones por fotograma de paso vertical), que aun asi mantenian una 
gran calidad, fruto del gran negativo que las habia originado. Como 
consecuencia, las peliculas en VistaVision perdieron parte de la flexibilidad 
en las relaciones de aspecto con que nacio el formato y terminaron 
componiendose y exhibiendose en el ya habitual formato 1.85:1. Las 
opticas empleadas generalmente con el formato VistaVision fueron una 
variante de las Cooke Speed Panchro, las Cooke Double Speed Panchro o 
Duopanchro, que cubrian el area de negativo 8-perf 35mm. 



El logo VistaVision, promocionando la alta calidad del formato. 

El sonido era monofonico en estas peliculas, pero tambien se introdujo un 
sistema pseudo-estereo llamado Perspecta Stereo , que actuaba sobre 
tres canales: Izquierdo, central y derecho. Si el estereo convencional, tal 
como lo conocemos, puede reproducir un sonido por un canal determinado 
mientras por los demas pueden reproducirse otros, el Perspecta no 



permitia esto; llevaba todos los sonidos (musica, dialogo, efectos) al canal 
que requeria la action en cada momento determinado, por lo que su uso 
quedaba limitado a unas pocas escenas por pelicula. La primera pelicula 
rodada en VistaVision fue “White Christmas” (1954). Alfred Hitchcock 
fue un ferviente seguidor del formato, en el que rodo “To Catch a Thief’, 
“Vertigo” o “North By Northwest”. Se uso por ultima vez en “One Eyed 
Jacks”, dirigida por Marlon Brando en 1961, cuando se entendio que las 
mejoras en las emulsiones negativas hacian innecesario emplear un area de 
negativo tan grande (en 1959 se habia introducido la emulsion Kodak 
5250, de 50 ASA, sustituyendo a la anterior Kodak 5248, de 25 ASA. Y 
tambien aquel aho aparecio en bianco y negro la famosa emulsion Double- 
X 5222, de 200 ASA). 



“North by Northwest 99 (1959) 

Anos despues, recogiendo el testigo de la flexibilidad de uso del 
VistaVision , fue el supervisor de efectos fotograficos John Dykstra [ASC] 
el que lo resucito hacia 1975. Dykstra, en la recien fundada Industrial 
Light & Magic, trabajando en “ Star Wars ” (1977), comprendia que uno de 
los defectos habituales del cine de efectos especiales era la degradacion del 
material cuyo negativo debia de ser copiado y/o duplicado varias veces 
consecutivas para insertar los efectos visuales, tales como un simple efecto 




por separado en dos negativos virgenes y, posteriormente, se combinan en un 
unico negativo duplicado. Con cada sucesiva copia, se perdian generaciones 
de negativo, calidad de imagen y se introducia mas grano. La solution 
adoptada por ILM fue la de rodar todos los pianos que requerian insertar 
efectos visuales opticamente en formato VistaVision, de modo que, 
gracias a que usaba el doble de negativo y a pesar de los multiples copiados, 
la calidad de la imagen final proyectada se asemejaba mas al material sin 
efectos, rodado en formato 35mm (anamorfico) y copiado por contacto. 
Durante muchos anos, las producciones de ILM o de muchas otras casas de 
efectos, emplearon esta idea, mejorando sensiblemente la calidad de imagen 
y la invisibilidad del trabajo de efectos en la era fotoquimica. En esta epoca 
fueron aprovechas las lentes ultraluminosas creadas por Kenji Suematsu 
para las camaras Mitchell BNCR, en cualquiera de sus tres variantes -Mitchell 
Hi Speed 6 Super Speed Baltar, FB CECO y Mobil Optics- para captar las 
imagenes en VistaVision. 

9) TODD-AO 

Sin embargo, volviendo a los anos 50, todavia se seguia buscando un formato 
que consiguiese igualar en impacto y calidad al Cinerama con unos costes 
mucho mas reducidos. Y fue Michael Todd, antiguo socio de la compania, el 
que dio el siguiente paso. Todd y la empresa American Optical 
desarrollaron un sistema al que llamarian Todd-AO. Utilizando un negativo 
de 65mm -por primera vez desde los anos treinta- con cinco perforaciones 
por fotograma y treinta fotogramas por segundo, se conseguia una imagen de 
una impactante definicion y claridad -el area de negativo era dos veces y 
media mayor que el de un 35mm convencional- en una relacion de aspecto de 
2.21:1, sin necesidad de lentes anamorficas que implicasen compresion en el 
negativo. Finalmente, como en el Cinerama , todo ello era proyectado sobre 
una pantalla curva, esta vez de 128 grados. 



70mm Todd-AO, Super Panavision 70, 
Super Technirama 70 print 
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Projector Aperture Dimension's: 1.912” x .870" 


La representation de una copia de exhibition de TODD-AO en 5- 
perf 70mm, enformato esferico. 

En cuanto al sonido, este no era menos espectacular. Ya que las copias 
para exhibition se realizaban por contacto sobre pelicula de 70mm, los 
5mm restantes permitian la inclusion de una banda sonora magnetica de 
seis pistas, cinco de ellas tras la pantalla igual que en el Cinerama 
(izquierda, central izquierda, central, central derecha y derecha) y un unico 
canal surround rodeando el auditorio. El gran numero de canales tras la 
pantalla permitia una extraordinaria localization de sonidos, por lo que en 
la gran mayoria de peliculas rodadas en el sistema se decidio que el dialogo 
fuese direccional, es decir, si un actor se encontraba a la derecha de la 
pantalla se le escucharia desde el canal derecho, y asi sucesivamente. Sin 
embargo, como en el Cinerama, los problemas surgieron rapidamente. 

La primera produccion en Todd-AO, “Oklahoma!”, de 1955, hubo de ser 
filmada en dos versiones, una de ellas en CinemaScope y la otra en Todd- 
AO, debido a que el nuevo sistema operaba a 30 fotogramas por segundo y 
no era compatible a la hora de realizar reducciones a 35mm para los cines 
que no dispusiesen de proyeccion en 70mm. La siguiente produccion, en 
1956, “Around The World In 30 Days”, se rodo tambien en dos versiones, 
una en 30 fotogramas y la otra, en vez de en CinemaScope, en Todd-AO a 
24 fotogramas por segundo, cuyas reducciones opticas a 35mm 4-perf si 
eran compatibles con los proyectores de CinemaScope. 





Material publicitario de TODD-AO, con la pantalla curva de 
128°, un unico proyector y la ubicacion de los seis canales de 
sonido en el auditorio . 

Estos hechos, unidos a la dificultad de instalar pantallas curvas en los 
cines (ya que no serian compatibles con los otros formatos ya existentes), 
obligo a cambiar las especificaciones del formato para la tercera 
production, “South Pacific”, de 1958. Se rodo directamente en una sola 
version, a 24 fotogramas por segundo, y se proyecto ya en pantalla plana, 
lo cual se estandarizo para el resto de las producciones en este formato. 
Cabe mencionar que Todd-AO siguio una curiosa politica de 
information al espectador, ya que unicamente las copias en 70mm 
llevaban el credito “Produced in Todd-AO”, mientras que las copias 
reducidas a 35mm no llevaban credito alguno sobre el formato, quiza para 
evitar que los espectadores que no disfrutasen de la “experiencia completa” 
se llevasen una mala idea respecto al formato. 




Los evidentes problemas que hubo en un principio no impidieron su 
tremendo exito. Si bien era un formato inferior -en terminos de 
espectacularidad- al Cinerama, era mucho mas economico que este, y 
sobre todo, era aun muy superior en imagen y sonido al CinemaScope y 
VistaVision. Por ello Twentieth Century Fox, que no olvidemos habia 
impulsado el CinemaScope, lo adopto para todas sus grandes 
producciones durante los anos sesenta, en titulos como “Cleopatra”, 
“The Sound of Music” y “The Agony and the Ecstasy”. La ultima 
production en usarlo fue “ Airport ”, en 1970, aunque el documental 
“B araka ” lo volvio a emplear en 1992. 



“The Sound of Music” (1963) 









El sistema conocio dos variantes, ambas obras del ingeniero RichardVetter. 
La primera de ella se llamo Dimension 150, y era igual que el Todd-AO 
pero dispoma de una serie de lentes que permitian rodar un mayor angulo 
angulo de vision. Se utilizo en dos producciones, “The Bible... In The 
Beginning” y “ Patton ”, de 1966 y 1970, respectivamente, aunque solo la 
segunda hizo uso del rango completo de lentes angulares. 



The various picture widths in the U.A. Theatre are as follows- 

1. Conventional 35mm (1:85:1 aspect ratio): 

2. 35mm anamorphic: (CinemaScopc. Panavision. etc.) 

3. Conventional 70mm ; (Todd-AO. Ultra Panavision. 

Super Technirama. etc.) 

4. Dimension—150: 


40 feet wide 
47 feet wide 

53 feet wide 
70 feet wide 


El sistema de proyeccion de Dimension 150, comparado con otros 
formatos. 

La segunda variante, Todd-AO 35, unicamente tomaba el nombre, ya que 
como formato era muy similar al CinemaScope. Surgio en 1971, con la pelicula 
“MacBeth” de Roman Polanski y duro unos 15 anos, usandose en “L ogan’s 
Run”, “Hurricane”, “ Flash Gordon ”, “ Conan The Barbarian ” o 
“Dune”, la mayoria de ellas, curiosamente, producciones del italiano Dino de 
Laurentiis. E incluso dentro del Todd-AO 35, tambien hubo dos series de 
lentes, pues a finales de los anos 70 aparecio una nueva serie basada 

























en la serie de opticas esfericas Ultraluminosas Canon K35, por lo que el 
formato, ademas de las opticas originales, disponia adicionalmente de las 
focales 24, 35, 55 y 85mm, con aperturas de diafragma en torno a T/1.5, 
ademas de zooms Angenieux (20120mm y 25-250mm) convertidos a formato 
anamorfico. 

10) MGM CAMERA 65 / ULTRA PANAVISION 70 

Con el arrollador estreno del Todd-AO, la Metro-Goldwyn-Mayer, que en 
t955 se encontraba inmersa en la preproduccion de su ambicioso remake del 
clasico del cine mudo “Ben-Hur”, tambien, como la Paramount, sintio la 
necesidad de desarrollar un sistema propio en el que presentar sus grandes 
producciones. Para ello, contactaron con Panavision para crear conjuntamente 
con el departamento de camara del estudio un nuevo formato. 


PHOTOGRAPHED 

IK 

MGM CAMERA 65 

PHOTOGRAPHIC LENSES 

PANAVISION® 


El credito delformato en “Ben-Hur” (1959) 

Y el resultado se llamo M-G-M Camera 65 y despues Ultra Panavision 70. La 
calidad mostrada por el Todd-AO aconsejaba utilizar pelicula de 65mm, pero 
esta vez se le anadieron lentes anamorficas, que como dijimos 
anteriormente, comprimen la imagen verticalmente en el negativo. Se utilizo 
una modesta tasa de compresion 1.25 a 1, es decir, un 25%, que aplicada sobre 
el negativo de 65mm arrojaba la mayor relacion de aspecto jamas vista en una 
pantalla, 2.76:1. Asi mismo, tambien se usaban las cinco perforaciones y la 
experiencia del Todd-AO hizo que se mantuviesen los veinticuatro fotogramas 
por segundo, asi como las seis pistas de sonido magnetico repartidas de 
igual manera. El desarrollo del sistema 



fue tan rapido que este no se uso en “ Ben-Hur ” por primera vez, sino en 
“The Raintree Country”, en 1957. Sin embargo, esta nunca llego a exhibirse en 
70 mm, sino en reducciones a 35 mm ya que, segun la Metro, todos los 
proyectores de 70mm estaban ocupados exhibiendo el exito de Michael Todd, 
“Around the World in 80 Days”. Asi que el debut real del formato -al menos 
sobre la pantalla- se produjo finalmente con “Ben-Hur” en 1959 y el exito de la 
pelicula y del formato fueron arrolladores. 



Marlon Brando en “Mutiny On The Bounty” (1962) 

Desgraciadamente, la tercera pelicula rodada en este sistema, el remake de 
“Mutiny on the Bounty” de Lewis Milestone (y Carol Reed), en 1962, 
supuso un descalabro tremendo para la Metro, que se vio obligada a 
desmantelar su departamento de camara, que recordemos habia 
impulsado el formato. Un total de 11 peliculas lo usaron, de las cuales las 
dos primeras acreditandolo como MGM Camera 65 y el resto, despues de 
disociarlo de la Metro, como Ultra Panavision 70, siendo “Karthoum”, en 
1966, la ultima production en el sistema, hasta su revision en 2015 de la 
mano de Quentin Tarantino y su director de fotografia Robert 
Richardson en “The Hateful Eight”, que promete una vuelta al sabor 
clasico de los 70mm con el formato mas ancho empleado por los mismos. 
El director de fotografia Greig Fraser, a su vez, ha vuelto a usar estas 
opticas en “Star Wars: Rogue One” (2016), con la novedad de que en lugar 
de rodar en celuloide de 65mm, lo ha hecho empleando la Arri Alexa 65, 
con un sensor de dimensiones similares. 




Fotograma de “Ben-Hur” con sus multiples relaciones de aspecto. 

Salvo la pelicula de William Wyler -quien por cierto, detesto su uso en 
“Ben-Hur”- ninguna de las peliculas clasicas que lo usaron tuvo un gran exito. 
No se puede culpar al formato, que ofrecia al menos igual calidad visual y 
sonora que el Todd-AO, pero si es cierto que la amplisima relacion de nunca fue 
aprovechado al maximo salvo quiza en la famosa carrera de cuadrigas. 
Generalmente, ademas, las peliculas rodadas en Ultra Panavision 70 no se 
proyectaron en 70mm anamorfico con su relacion de aspecto maxima de 
2.76:1 (ver fotograma completo), sino que proliferaron las copias en 2.21:1 (ver 
linea azul), en proyecciones convencionales en 70mm esferico con seis pistas de 
sonido, o bien en reducciones a 35mm anamorfico con un ratio de 2.35-2.55:1 
(lineas roja y amarilla), bien con sonido estereo magnetico de cuatro pistas, o 
monoaural. No obstante, dicha circunstancia -excepto el pase televisivo en Pan 
& Scan (linea verde) fue prevista por los cineastas, que empleando este formato 
trataron de evitar ubicar informacion necesaria en los bordes extremos de su 
fotograma. 







Robert Richardson [ASC] durante el rodaje de “The Hateful Eight”, 
de Quentin Tarantino, la vuelta a la vida de este formato. 

ll) SUPER PANAVISION 70 

Durante las investigaciones efectuadas para desarrollar el formato de 65mm 
para la Metro, se habia estudiado la posibilidad de usar el mismo negativo de 
65mm sin utilizar lentes anamorficas, y por ello Panavision lanzo en 1959 un 
nuevo formato, el Super Panavision 70. Recordemos que el Ultra Panavision 
se lanzo con el proposito de mejorar el Todd-AO y emular en la medida de lo 
posible el Cinerama; pues bien, Super Panavision tenia como objetivo 
unicamente hacer la competencia al primero, del cual fue un cion. Para ello, 
jugo sus mismas bazas: 65mm, cinco perforaciones, veinticuatro fotogramas 
por segundo y exhibicion en 70mm con seis pistas de sonido magnetico, 
repartidas tambien de igual manera (cinco canales tras la pantalla y un unico 
canal surround, monofonico). 



“Exodus” (i960) 

El Super Panavision se convirtio en un sistema identico en cuanto a 
calidad visual y sonora, que podia ser proyectado en los cines equipados 
para Todd-AO y Ultra Panavision, de forma que la unica diferencia era que 
las lentes y camaras utilizadas para rodar eran de la propia marca 
Panavision. Y Panavision, como siempre, destaco por las extraordinarias 
lentes que lanzo para el formato, muchas de ellas objetivos de formato 











medio adaptados para el uso cinematografico, debido a que su tremendo 
tamano de negativo solo podia ser cubierto por objetivos disenados desde 
cero, o disenados para grandes formatos de fotografia fija. Como el Todd-AO, 
tuvo un gran exito en su estreno. “The Big Fisherman” en 1959 inauguro el 
formato, pero fue a raiz del enorme exito de “Exodus” en i960 cuando se 
consagro. 



“Lawrence of Arabia” (1962) 

Producciones tan legendarias y bellamente fotografiadas “West Side 
Story”, “Lawrence of Arabia” o “ 2001: A Space Odysse y” lo utilizaron. Su 
uso continuo ceso en 1970, el mismo ano que el Todd-AO, con “Ryan’s 
Daughter”. Hasta 1982, con la pelicula Disney “Tron” no se volveria a usar, 
repitiendose en 1983 con algunas secciones de “Brainstorm”. En 1992, 
despues que Steven Spielberg y Allen Daviau decidieran no emplear el 
formato para “The Empire of the Sun” en parte debido a la defectuosa 
insonorizacion de las camaras, que hubiera causado problemas en rodaje 
con sonido directo, Panavision lanzo una nueva camara de 65mm, la 
System 65 (su rival Arri hizo lo propio en 1989, con la Arri 765), el 
formato se estreno de nuevo con la pelicula “Far and Away” con el nuevo 
nombre Panavision Super 70. 












Kubrick, hacia 1965con una de las primer as camaras Panavision de 
65mm, basadas, una vez mas, en el diseno de la Mitchell BNC. 

En 1996 se estreno la que durante muchos anos fue la ultima 
produccion mtegramente rodada en 65mm, “Hamlet” de Kenneth 
Branagh, hasta “Samsara” (2012) de Ron Fricke, continuation de la citada 
“Baraka”. Entre tanto, Paul Thomas Anderson lo empleo casi mtegramente 
en “The Master” (2012), pero recortandolo a 1.85:1 y algunas peliculas, 
como “The New World”, “Inception”, “To The Wonder”, “Jurassic World”, 
“ Gravity ” o “The International”, lo han empleado en segmentos de su 
proyeccion o, al menos, su mismo concepto de 5-perf 65mm, ya que se han 
rodado indistintamente con las camaras System 65 o Arri 765. 








Rodaje de “The Master ” (2012), con la gigantesca Panavision 
System 65mm . 

Al igual que Industrial Light & Magic continuo usando el formato 
VistaVision anos despues de su desaparicion, los 65mm 5-perf se 
mantuvieron vivos desde la segunda mitad de los 70 gracias a los efectos 
visuales. Douglas Trumbull (y posteriormente Richard Edlund, cuando 
compro la empresa de Trumbull y fundo la suya propia, Boss Film) 
recogieron la idea de utilizar un gran formato que las secuencias de efectos 
no sufrieran perdidas de calidad con los sucesivos trucajes opticos sobre 
el negativo, y recuperaron las camaras Todd-AO y Super Panavision para 
peliculas como “Close Encounters of the Third Kind”, “ Blade Runner ”, “ Die 
Hard ” o “ Ghostbusters ”, haciendo que el mundo de los efectos visuales se 
convirtiese en el nicho en el que habitaron estos grandes formatos 
(VistaVision y 5-perf 65mm) durante muchos anos, combinandose con 
metraje esferico o anamorfico en 35mm. 













12) TECHNIRAMA 


Technicolor, entre tanto, tampoco quiso sentirse ajena a los nuevos 
formatos y en 1957 lanzo el Technirama, como competidor directo tanto 
del CinemaScope como del Todd-AO, debido a sus peculiares 
caracteristicas. El Technirama fue un formato que partia del VistaVision de 
la Paramount. De hecho, realmente era una version del mismo que 
emplea lentes anamorficas. Por consiguiente, utilizaba el mismo tipo de 
formato y disposition del negativo que el VistaVision, es decir, 35mm y 8 
perforaciones de paso horizontal, duplicando por tanto el area de negativo 
que el CinemaScope. Eliminando las relaciones de aspecto variables del 
formato de la Paramount, el Technirama empleaba un nuevo tipo de lentes 
anamorficas, con compresion 1.5x1 en el eje vertical, en contraposition a 
la compresion 2x1 de las lentes anamorficas del CinemaScope, Panavision 
y resto de formatos clonicos del mismo. De este modo, el area de negativo 
35mm 8-perf, con una relation de aspecto nativa de 1.50:1, se convertia 
en un verdadero formato panoramico con un area nativo de 2.25:1, a medio 
camino entre el 2.35:1 del CinemaScope y el 2.21:1 de los formatos de 
65/70mm. La anamorfizacion de las opticas se obtenia mediante un 
adaptador frontal, llamado Delrama, que se ubicaba frente a opticas 
esfericas convencionales, que en algunos casos, como en 
“Spartacus” (Stanley Kubrick, i960) fueron los habituales Cooke Speed 
Panchro. 




(38 mm) 

Representation de unfotograma Technirama, identico al 
VistaVision, pero con su compresion anamorfica 1.5x1 para 
crear imagenes panoramicas en 35mm 6 70mm. 


El Technirama se exhibio habitualmente de dos formas. La primera de 
ellas, reduciendo su negativo 35mm 8-perf opticamente hasta 35mm 4- 
perf, con copias totalmente compatibles con las del CinemaScope, solo que 
de una mayor calidad visual, puesto que partian de un negativo del doble 
de tamano. Estas copias podian incorporar, ademas, el mismo sonido 
estereo magnetico (Magoptical) de cuatro pistas del CinemaScope. 









Imagen en Technirama, impresionada en el negativo de 8-perfy 35mm . 

En la segunda forma de exhibicion, muchas de las peliculas rodadas en 
Technirama fueron hinchadas a 70mm, en lugar de ser reducidas a 
35mm para su exhibicion. Si bien la calidad de imagen no podia emular 
exactamente a la de las peliculas originadas realmente en 65mm (cuyo area 
de negativo es dos veces y media mayor que el del 35mm convencional, en 
lugar de las dos veces mayor que era el del Technirama , que ademas 
requeria el paso optico del hinchado), era una forma de obtener copias de 
una calidad superior a las del CinemaScope, con la ventaja de que estas se 
podian proyectar en los cines disenados para Todd-AO o Super Panavision , 
incluyendo sus seis pistas de sonido estereo magnetico. Este proceso es el 
conocido como Super Technirama 70 , que si bien no diferia del 
Technirama convencional durante el rodaje, indicaba la exhibicion en 
70mm, que mucha gente no distinguia de los verdaderos formatos que 
hacian uso de los mismos. Asi es el caso de peliculas como “Sleeping 
Beauty”, “ElCid” 6 “ Kin g of Kin gs”, consideradas como peliculas en 70mm, 
aunque fueran originadas en 35mm 8-perf. 






Adicionalmente, como el VistaVision , el Technirama tenia una ventaja 
mas, y era que el tipo de negativo que utilizaba era exactamente el 
mismo que el 35mm convencional o CinemaScope, por lo que no era 
necesario realizar pedidos especiales de negativo de 65mm o acudir a 
laboratorios especializados. El material Technirama podia ser revelado en 
cualquier laboratorio cinematografico. Su handicap, por supuesto, era que 
consumia el doble de material por fotograma en contraposition a los 
formatos tradicionales. 

13) TECHNISCOPE 

En este aspecto, si duplicar el numero de perforaciones hasta 8-perf 

duplicaba los costes -como sucedia con el Technirama VistaVision- 

o 

utilizar unicamente 2 -perf por fotograma de 35mm tambien los 
abarataba en identica medida. Y a principios de los sesenta, muchos 
cineastas que no contaban con grandes presupuestos para sus peliculas 
tambien querian hacer uso de la pantalla ancha, y es por ello por lo que 
surgio el Techniscope , tambien conocido como “Poor Man’s 
Cinemascope”“el CinemaScope de los pobres”, concebido en el laboratorio 
de Technicolor de Roma, en 1961 




negative 



positive 



Alii es donde se tuvo la idea de reducir la altura del tradicional negative* 
de 35mm 4-perf hasta unicamente 2-perf, es decir, exactamente la mitad. Y 
ello conllevaba que la relacion de aspecto del nuevo formato, una vez 
incluida una pista optica para el sonido, fuera de 2.35:1, identica a la del 
CinemaScope o formatos clonicos anamorficos, cuyas copias eran 
perfectamente compatibles con las originadas en el formato Techniscope y 
para las cuales, en lugar del tradicional hinchado optico, Technicolor 
ofrecia su prestigioso copiado Dye Transfer. De esta forma, a pesar que el 
area de negativo era la mitad que el de una pelicula originada en formato 





anamorfico y tambien mas pequeno que el de una pelicula concebida para 
proyetarse en el formato estandar 1.85:1 -lo que repercutia en que la imagen 
fuera mas granulada y menos detallada- se seguia obteniendo una 
relation de aspecto panoramica y los costes del negativo se reduclan 
drasticamente. Y lo mejor de todo, en muchos casos, es que no eran necesarias 
lentes anamorficas, que eran mas costosas de alquilar, menos versatiles y 
ademas solian requerir niveles de intensidad de luz superiores. 

Alrededor de 500 peliculas, casi todas ellas en Europa, hicieron uso de este 
formato, que alcanzo una gran popularidad en el genero Spaghetti-Western. 
Sergio Leone lo utilizo por ejemplo en su famosa “ Dollars Trilo gy”, en “ Once 
Upon a Time in the West ” y “ Duck You Sucker ”, en las que tambien se aprecia 
otra de las virtudes clasicas del formato: la posibilidad de aunar el ancho de 
pantalla de los formatos anamorficos, con la profundidad de campo de los 
esfericos, dando lugar a emblematicas composiciones de imagen deep focus con 
todos los elementos enfocados, bajo el abrasador cielo del verano almeriense y a 
diafragmas de al menos T/16. El Techniscope murio hacia 1975, cuando 
Technicolor dejo de hacer copiados mediante Dye Transfer, aunque reviviria 
efimeramente en la decada de los 2000 con la introduction de tecnicas digitales 
en el hinchado de formatos. 

Imagen: El negativo Techniscope, con 2-perf por fotograma, y elpositivo, 
hinchado a 35mm 4-perfy anamorfizado. 

14) EL DECLIVE DE LOS GRANDES FORMATOS 

Al igual que formatos como el Technirama (35mm 8-perf) comenzaron a 
hincharse a 70mm e incluso recibieron por ello una denomination especifica 
C Super Technirama yd), en 1963 alguien tuvo la idea de hacer lo propio con las 
peliculas rodadas en 35mm 4-perf anamorfico y, posteriormente, incluso 
con cualquier pelicula rodada en formato esferico. El primer titulo en recibir 
dicho tratamiento fue la pelicula de Otto Preminger “The Cardinal” (1963), 
aunque no seria la que popularizaria la tecnica. Dicho honor corresponde a otro 
film, rodado en 1965, “ Doctor Zhivago”. 








Para esta superproduccion de la Metro-Goldwyn-Mayer rodada en Espana, 
David Lean habia querido utilizar el mismo formato Super Panavision yo de 
su anterior trabajo, “Lawrence of Arabia” (1962). Sin embargo, ni siquiera el 
amplio presupuesto disponible se lo permitio, por lo que la production fue 
rodada en el tradicional sistema 35mm 4-perf anamorfico con lentes y 
equipos Panavision, que suponia un menor coste. 



“Doctor Zhivago” (1965), una de las primeras producciones rodadas en 4-perf 
35mm anamorfico, hinchadas a yomm para su exhibicion. 

En cambio, para su exhibicion comercial se prepararon copias hinchadas a 
70mm con seis pistas de sonido magnetico. Aunque la calidad de la imagen 
proyectada no era tan buena como si la pelicula realmente se hubiese rodado 
en 65mm, el sonido, como formaba parte de la forma de exhibicion, si que era 
exactamente igual que en los verdaderos films rodados en 65mm, iniciando 
una nueva ola de producciones que rodadas en 35 mm serian hinchadas a 
70mm para las salas comerciales, tendencia que duro hasta los primeros anos 
noventa, en gran medida para aprovecharse de la espectacularidad de las 
seis pistas de sonido magnetico. Titulos tan populares como “ The Poseidon 
Adventure ”, 

“Earthquake 44 , “ Star Wars ”, “ Close Encounters of the Third Kind ”, “ Days of 
Heaven ”, “ Superman ”, “ Alien 44 , “ Apocalypse Now ”, “ Raiders of the Lost Ark ”, 
“ Blade Runner 44 , “ Back To The Future ”, “ The Aby ss”, “Terminator 2” y hasta 
“Titanic” forman parte de la larga lista de peliculas que aprovecharon la mayor 
calidad de las copias de exhibicion en 70mm, y mucha gente creyo que estaba 
viendo peliculas realmente filmadas en 70mm, 



















cuando en su mayoria lo habian sido en Panavision o incluso en 
Academy Standard Flat. La web in70mm.com posee una compilation de 
titulos hinchados para su estreno ( enlace ). 



“Close Encounters of the Third Kind”, rodada tanto en 35mm 
como en 65mm, fue hinchada a 70mm para su estreno en 
grandes ciudades . 

Al mismo tiempo, peliculas rodadas en los formatos de 70mm comenzaron 
a exhibirse en las pantallas curvas de Cinerama, con el nombre de Super 
Cinerama, como por ejemplo “It’s a Mad, Mad, Mad, Mad World”, “ 2001: 
A Space Odyssey ” o “Krakatoa: East of Java”, tras ser modificados 
opticamente los extremos de sus encuadres para adaptarlos a la curvatura 
de la pantalla. 







As Life Magazine said, 
Stanley Kubrick's 2001 "is an 
unprecedented psychedelic roller 
coaster of an experience!" 
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Cartel promocional de “2001 ”, rodada en Super Panavision 70 y 
exhibida en Cinerama. 

Hay muchas causas para explicar el declive de los grandes formatos de 
rodaje y exhibicion, pero casi todas ellas estan relacionadas con su alto 
coste, sobre todo en comparacion con el rodaje en los formatos 
tradicionales de 35mm, esfericos o anamorficos. Otras causas, indirectas, 
fueron la paulatina desaparicion de las grandes salas de cine, primero en 
EEUU y luego en el resto del mundo, con la aparicion de las multisalas en 
lo que antes era una unica pantalla de gran tamano, o el exito de los citados 
hinchados a 70mm, que hasta la aparicion de los formatos de sonido 
digital, relegaron a la exhibicion en gran formato, mas que por su calidad 
de imagen, a un medio con una calidad de sonido muy superior con sus 
seis pistas de sonido estereo magnetico. 














“The Master” (2012), rodada principalmente en 5-perf 65mm (Panavision 
Super yo) 

Durante muchos anos, “R yan’s Dau g hter ” (1970) y “ Airport ” (1970) fueron 
las ultimas peliculas rodadas integramente rodadas en 65mm 5-perf. A 
partir de entonces, como se ha indicado anteriormente, algunas peliculas 
utilizaron grandes formatos para evitar la degradation optica en sus 
secuencias de efectos especiales fotograficos, pero no seria hasta 
comienzos de los 80 cuando “Tron” (Steven Lisberger, 1982) y 
“Brainstorm” (Douglas Trumbull, 1983) volvieron a rodar largos 
segmentos en 65mm. En 1992, Ron Howard presento “Far And Away”, 
mismo ano en que Ron Fricke devolvio el formato Todd-AO a la gran 
pantalla con “ Baraka ”. Kenneth Branagh hizo que Alex Thomson rodase su 
mastodontico “Hamlet” (1996) en 65mm, pero ningun film volveria a 
utilizar extensamente el gran negativo hasta que de nuevo Ron Fricke 
estrenara “Samsara” (2011) y Paul Thomas Anderson “ The Master ” (2012), 
que aun asi contiene bastante material en 35mm esferico y no utiliza el 
ancho de pantalla de los 65mm, sino que se conforma con el formato 
estandar 1.85:1. 










15) IMAX 

Paradojicamente, en el mismo 1970 en que ceso la production continuadade 
peliculas en 65mm, aparecio un gran formato mas: el IMAX. Quiza el mas 
grande de los grandes formatos, este emplea tambien un negativo de 65mm, 
pero con 15-perf por fotograma, en contraposition a los 5-perf del Todd-AO, 
Super Panavision 6 Ultra Panavision. El IMAX fue concebido tambien para su 
exhibition en salas especiales, con pantallas de 

doble altura (aprox.) con respecto a una pantalla pensada para exhibir 35mm 
anamorfico 6 70mm, por lo que el espectador que acude a una sala IMAX, mas 
que percibir una imagen panoramica, queda atrapado por una pantalla de 
gigantescas proporciones, a pesar que la relation de aspecto no sea 
panoramica, sino muy cercana a la del cine mudo o clasico antes de la aparicion 
del CinemaScope, 1.43:1. El sistema de sonido, originalmente de seis pistas 
magneticas, fue sustituido en anos posteriores por los nuevos formatos digitales 
de primeros de los 90. 


Relative Frame Size 
(to scale) 



35mm Theatrical 70mm Theatrical 


IMAX® 15/70 


Comparativa a escala entre tres positivos de proyeccion: 35mm 4-perf 
(Academy 6 anamorfico), yomm 5-perf (Todd-AO, Super Panavision, etc) y 
15-perf yomrn (IMAX) 

El IMAX parece que fue concebido y percibido como un formato mas propio de 
parques de atracciones o exhibiciones tecnologicas que como formato 
cinematografico. A pesar de experimentos como el mediometraje de Jean- 
Jacques Annaud “Wings of Courage” (1995), el IMAX estaba relegado a 
documentales e industriales de lujo hasta que Christopher Nolan lo empleo 
para algunos segmentos de “The Dark Knight” (2008), intercalandolo con el 
metraje principal rodado en formato 35mm 





anamorfico. Elio creo una moda que no solo continuo Nolan en “ The Dark 
Kni g ht Rises ” (2012) e “ Interstellar ” (2014), sino que fue seguida por 
Michael Bay en “Transformers: Revenge of the Fallen” (2009), Brad Bird 
en “ Mission Impossible: Ghost Protocol ” (2011) 6 J.J. Abrams en “ Star 
Trek: Into Darkness ” (2012) y en “ Star Wars VII: The Force Awakens ” 
(2015), peliculas que intercalan abundante metraje IMAX con metraje 
rodado en 35mm 4-perf. 



Sala IMAX 

El IMAX original, proyectado en 70mm 15-perf, gozaba de una calidad 
de imagen extremadamente rica, contrastada y definida, pero desde 
aproximadamente 2010, con la paulatina muerte de la exhibicion en 
formato fotoquimico, el IMAX en celuloide ha ido dando paso a otro 
digital, basado en una proyeccion doble con dos proyectores a 2K, que si 
bien aporta ventajas como que la copia no se degrada a cada nueva 
proyeccion, ofrece una imagen cuya calidad, lamentablemente, esta aun 
lejos de la experiencia original de visionar material rodado en 65mm 15- 
perf copiado por contacto a 70mm 15-perf para su exhibicion 
cinematografica. 











l6) RODANDO EN LA OSCURIDAD: LAS NUEVAS LENTES Y 
EMULSIONES 


Los anos 70 y comienzos de los 80 no fueron ni mucho menos tan 
proliferos como las decadas anteriores en cuanto a nuevos formatos, sino 
que supusieron la consolidation de practicamente solo dos formatos y 
opciones de grabacion: el formato esferico estandar (1.66:1 por lo general 
en Europa, 1.85:1 por lo general en EEUU) y el formato 35mm 
anamorfico. El sonido, por lo general, permanecio siendo monofonico, 
excepto en aquellas grandes producciones con estrenos planeados en 
70mm, que se mezclaban en estereo para seis o cuatro pistas, con cinco o 
tres canales tras la pantalla y un canal surround o de efectos, monofonico. 
Inventos como el Sensurround de la Universal (un sistema de bajas 
frecuencias muy potentes) no funcionaron demasiado bien y solo se utilizo 
en “Earthquake” (1974), “Midway” (1976), “Rollercoaster” (1977) y en el 
estreno cinematografico del piloto de la serie “Battlestar Galactica” (1978). 
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Los anos 70 si que fueron testigos de la aparicion de dos importantes 
novedades: la camara ligera Panaflex y la Steadicam. La Panaflex fue 
empleada por primera vez o bien en “ Papillon ” (1973) o en “The Sugarland 
Express” (1974). Tanto Fred Koenekamp como Vilmos Zsigmond, sus 
directores de fotografia, proclaman que fueron los primeros en utilizarla. 
En cualquier caso, la Panaflex fue una camara revolucionaria de 
Panavision, ya que por vez primera en cine, una camara de reducidas 
dimensiones, peso y tamano posibilitaba la grabacion de sonido directo, 
incluso con camara al hombro, sin la necesidad de utilizar los pesados 
blimp de otras camaras. Incorporaba visor reflex y otras innovaciones que 
pronto hicieron que la R-200, la camara que Panavision habia adaptado y 
mejorado sobre la base de la Mitchell BNC, quedase obsoleta 
rapidamente, especialmente para los rodajes en localization. 



John Carpenter, durante el rodaje de “ Escape from New York ", junto a 
una camara Panaflex. 

La Steadicam fue un invento de un camara llamado Garrett Brown, el 





cual, a traves de un sistema de giroscopos y contrapesos, tuvo la idea de 
estabilizar una camara para poder realizar diversos tipos de travellings y 
pianos sin la necesidad de emplear una dolly y/o vlas. La primera pelicula 
en utilizarla fue “Bound for Glory” (1976), por la que el director de 
fotografia Haskell Wexler obtuvo un Oscar, seguida de “ Rocky ” (1976) - 
la emblematica escena del entrenamiento de Rocky subiendo las escaleras 
de Philadelphia hizo uso del invento de Brown- y “ Marathon Man ” (1976). 
En 1978, Stanley Kubrick, quien a traves de Ed Di Giulio de Cinema 
Products habia visto la bobina de muestra rodada por Brown, decidio 
disenar los decorados y rodar su proximo film (“The Shining", 1980) casi 
por completo en la Steadicam y, a dia de hoy, sus largas tomas de 
seguimiento al nino en el triciclo o los pianos en el interior del laberinto 
siguen constituyendo inmejorables muestras de las virtudes de esta 
creation, que no ha dejado de utilizarse desde entonces. 



Garrett Brown (izq.) con la Steadicam junto a Stallone, en el rodaje de 
“Rocky”. 

En cuanto a opticas, las Zeiss High Speed, los Canon K35 y los Panavision 
Ultra Speed (estos ultimos base de la serie High Speed anamorfica de la 





propia Panavision) fueron importantes novedades de la epoca. Cada 
fabricante obtuvo un Oscar especial en 1977 por su innovation, al 
ofrecer series completas de opticas -Kubrick solo habia contado con dos 
lentes f/0.7 en “Barry Lyndon“- con aperturas de diafragma muy amplias, 
que posibilitaban rodajes con niveles de luz muy bajos, desconocidos hasta 
la epoca. Aparecieron hacia 1975-76, siguiendo la estela de opticas de foto 
fija con aperturas entre 1.0 y 1.4, y junto con el revelado forzado, tan de 
moda en aquella epoca, posibilitaron los rodajes con niveles de intensidad 
de luz entre 8 y 15 candelas de intensidad, en contraposition a las 100 que 
se requeria con un negativo de 100 ASA y opticas Cooke Speed Panchro o 
Super Baltar, mas incluso si se rodaba con zooms. Estas opticas poseian 
un aspecto suave y lechoso, poco contrastado y propenso a captar destellos, 
especialmente cuando se empleaban a grandes o maxima apertura de 
diafragma; por eso tambien estan de moda en la actualidad con los 
sensores digitales (pulsa aqui para acceder a nuestro articulo especial 
sobre opticas de cine) . 



“Taxi Driver” (1976) hizo uso de las nuevas Zeiss High Speed 1.4 para 
rodar en Nueva York con la luz disponible de las calles. 

Ya cuando tratamos el formato Todd-AO indicamos que en 1971 aparecio 
una variente del mismo, Todd-AO 35, cion del CinemaScope/Panavision, 
destinada a competir directamente con los formatos anamorficos. En 1976 









aparecio otro cion mas, esta vez en Europa, de la mano de Henryk 
Chroscicki: el Technovision. Fue utilizado por vez primera en 
“L’Innocente” (1976), la pelicula postuma de Luchino Visconti, aunque fue 
popularizado por el director de fotografia Vittorio Storaro, que lo empleo 
para todos sus trabajos en anamorfico, comenzando por “Apocalypse Now” 
(1979). Las primeras series de lentes Technovision tomaron los disenos 
originales de los Cooke Speed Panchro (S3/S2) y anadiendoles un 
elemento anamorfizador frontal, las convirtieron a formato anamorfico, de 
similar forma a la que Panavision creo sus emblematicos “C Series”. 
Paralelamente, Technovision adapto los zooms Varotal de Cooke (20- 
100mm y 25-250mm, aparecidos en 1971), tanto al formato anamorfico 
como para el esferico, mejorando sus prestaciones y luminosidad, 
lanzando al mercado sus opticas Techno-Cooke. Ya en anos posteriores, 
Technovision adapto tambien para el formato anamorfico las series Zeiss 
High Speed 1.4 y Zeiss Standard 2.1 , ofreciendo un mayor rango de 
posibilidades a los directores de fotografia. 



Una camara Arri 2c equipada con lentes anamorficas Technovision, 
durante el rodaje de ‘Apocalypse Now” (1979) 

En Inglaterra, Joe Dunton (J-D-C), que habia llevado el negocio de las 
opticas Todd-AO 35 en Europa, tambien realizo sus propias conversiones de 
opticas Cooke Speed Panchro, Zeiss High Speed 6 Canon K35, 














denominadas Cooke Xtal Express, Zeiss Xtal Express o Canon Xtal Express, 
siendo todas ell as acreditadas en pantalla como J-D-C Scope. Seguramente, 
tanto Technovision como J-D-C emplearon tambien elementos de fotografia 
fija tanto d e Zeiss (Contax), como Canon (FD) y Nikon, asi como elementos 
anamorficos japoneses Shiga para sus frontales. Peliculas como 
“ Polter g eist ” (1982) la primera pelicula en J-D-C Scope, “ The Return of the 
Jedi” (1983), “ The Mission ” (1986), o mas recientes como “ Great 
Expectations ” (2012) y “ The Immi g rant ” (2014) estan rodadas con las lentes 
de Joe Dunton. Las opticas Technovision y J-D-C, que desde 2004 forman 
parte del catalogo internacional de Panavision, poseen el clasico aspecto 
anamorfico algo suavizado, con muchas aberraciones y distorsion de barril, 
que tan de moda esta en los sensores digitales modernos por la personalidad 
de la que dotan a las imagenes. 



“Poltergeist” (1982), con la distorsion de barril en lasfocales angulares de las 
lentes anamorficas en J-D-C Scope. 

En 1974 tambien aparecio una nueva y mejorada emulsion de Kodak, la 
5247, con una sensibilidad de 100 ASA. No mejoraba en este aspecto a la 5254, 
pero si poseia un grano mas fino que facilitaba la utilization del revelado 
forzado (generalmente a 200 ASA) para ganar algo de sensibilidad. Tras 
haberse utilizado por primera vez en las secuencias de efectos de “The 
Towering I nferno ”, fue retirada del mercado para realizarle algunas mejoras y 
fue reintroducida en 1976, dejando obsoleta a la 5254. Hasta que en 1981 Fuji 
lanzo la primera emulsion de alta sensibilidad del 


















mercado (la 8518, de 250 ASA), la 5247 fue practicamente la unica emulsion 
en color en uso a nivel mundial, ya que hasta entonces Fuji y Agfa (y sus 
variantes) eran muy residuales. El lanzamiento de Fuji supuso un enorme 
cambio; la 8518 fue utilizada rapidamente por directores de fotografia como 
Jost Vacano (“Das Boot”), William Fraker (“Sharkey’s Machine”) o John 
Alcott (“Vice Squad”), dejando de lado la perception de Fuji como un material 
de segunda clase, sobre todo en EEUU. Kodak se vio obligada a reaccionar 
rapidamente y lanzo su propia emulsion ultra-sensible, la 5293, con el mismo 
indice de exposition (250 ASA) de la Fuji 8518. John A. Alonzo la utilizo en 
partes de “The Blue Thunder” (1982) yya integramente en “ Scarface ” (1983), 
mientras que Miroslav Ondricek obtuvo una nomination al Oscar por 
“ Amadeus ” (1984), que tambien empleo este material Kodak . Sin embargo, 
tanto la pelicula de Fuji como la de Kodak eran muy granuladas y poseian un 
detalle en sombras deficiente, de modo que en 1984 Kodak sustituyo su 
emulsion por una nueva, la 5294 de 400 ASA, que mejoraba algo los resultados 
de la 5293 y que estuvo vigente hasta finales de los 80, cuando fue sustituida 
por las emulsiones 5295 y 5296, ambas ya de 500 ASA. 



“Das Boot”, film aleman que fue uno de losprimeros en 
utilizar la emulsion de alta sensibilidad de Fuji. 




En esta epoca aun era habitual combinar las emulsiones de altasensibilidad 
con la tradicional 5247 de 100 ASA, ya que esta ofrecia mejores resultados 
cuando los niveles de luz eran suficientes. Por ello, desde los anos 90, 
Kodak se ha centrado en mejorar el rendimiento de sus emulsiones y 
en ofrecer una excelente variedad de los mismo, pero incluso en el ano 
2015 su emulsion mas sensible (la Visions 5219) es de 500 ASA, si bien 
durante un breve periodo a comienzos de los 2000 fabrico una emulsion de 
800 ASA, la 5289. Desde los 80, Fuji y Agfa se esforzaron mucho por 
ofrecer una seria competencia a Kodak, pero desgraciadamente Agfa (con 
dos magnificas emulsiones, la XT-125 y la famosa XT-320) se retiro del 
negocio en los 90 y Fuji, hace un par de anos, ceso la production de 
material negativo y positivo cinematografico ante el imparable avance de la 
imagen capturada y proyectada digitalmente. Por lo tanto, Kodak es la 
ultima y unica alternativa en soporte fotoquimico, aunque esta por 
ver si los esfuerzos de cineastas como Martin Scorsese, Paul Thomas 
Anderson, Quentin Tarantino, Christopher Nolan o Steven Spielberg, todos 
ellos firmes defensores de la adquisicion en celuloide, suponen que este se 
mantenga vivo durante mucho mas tiempo, aunque sea a un nivel 
residual en la industria. 

Continuara. 
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